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prägter Stimmführung und übergreifender mannigfaltiger akkordischer Auffächerung über-
wunden 7. 
Anmerkungen 
1 Ähnlich ausgeführt die T. 110-112 in der Ciacona c-moll von Buxtehude (BuxWV 159). Die 
an der Musik des 18. Jahrhunderts von H. Schenker dargestellte Unterscheidung von Vor-
dergrund und Hintergrund wie auch E. Kurths Begriff der Scheinstimmigkeit sind mühelos 
auf die Abschnitte dieser beiden Werke anwendbar. 
2 Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers Christoph Bern-
hard, hrsg. von J. Müller-Blattau, Kassel 21963, S. 147-151. 
3 Vgl. hierzu auch H. Federhofer, Beiträge zur musikalischen Gestaltanalyse, Graz 1950, 
s. 70ff. 
4 Eine Weiterführung der "Subsumtio praepositiva" (bei Bernhard Erläuterung 3) wäre dann 
gegeben, wenn über die Terz hinaus mit der ~lote ein vollständiger Dreiklang entstände. 
Die ausgereifte Form zeigt etwa der Schluß von Bachs Präludium d-moll ('Wohltemperier-
tes Klavier' I). Zu warnen wäre davor, die Figur der Subsumtio zu überfordern und z.B. 
jeden aufwärtsgerichteten Vorhalt unter diesen Begriff zu bringen. 
5 Im Werk Bernhards oder seiner Zeitgenossen ist bislang eine derartig auseinandergefal-
tete Dissonanz nicht zu finden gewesen. Zugleich heißt es bei ihm: "Sänger auch Instru-
mentisten (seien) .•• von den Noten hier und dort etwas abgewichen ... denn was mit 
vernünfftigen Wohl-Laut kan gesungen werden, mag man auch wohl setzen" (S. 147). Dem-
nach wären diese Figuren aus der Improvisation entstanden. Satztechnische Klarheit ge-
ben die Definitionen Bernhards häufig nicht, wohl schon deshalb, weil dieses Manuskript 
nicht für einen möglichen Druck überarbeitet wurde. 
6 C. Dahlhaus (Die Figurae superficiales in den Traktaten Chr. Bernhards, in: Kgr.-Ber. 
Bamberg 1953, Kassel 1954) meint, die Figur des "Saltus duriusculus" (Bernhard, S. 79) 
sei harmonisch zu deuten, als Kontur des verminderten Septakkords. Das Notenzitat im 
Traktat sagt hierüber nichts aus, weil die Baßstimme fehlt. Jedoch wird in den Kompo-
sitionen des 17. Jahrhunderts dieses Intervall kontrapunktisch verstanden, ohne akkordi-
schen Bezug, so in Pachelbels Magnificat-Fugen (DTÖ XVII/I, Nr.14 und 15) oder im 
Thema der Fuge des Präludiums d-moll von Lübeck (Ausgabe Breitkopf & Härtel 1973, 
Nr. 3). In Buxtehudes Kantate 'Herr, auf Dich traue ich' (BuxWV 35) ist in der Sing-
stimme zwar die Tonfolge a" - f" - d" - h' - gis' zu finden (T.192-194), aber nicht 
als auseinandergefalteter Nonenakkord. Die aneinandergereihten Terzen sind vielmehr 
durch den selbständig geführten Baß kontrapunktisch gebunden. Ähnliches gilt für den 
Saltus duriusculus einige Takte zuvor. Allgemein bleibt zu bedenken, daß in der Musik 
für Tasteninstrumente die Figurae superficiales, ausgenommen die Heterolepsis, Ellip-
sis und Retardatio, weitaus häufiger und ausgeprägter anzutreffen sind als in den Vokal-
werken der Zeit. 
7 Man denke etwa an das 'Cum sancto spiritu' der h-moll-Messe, wo im vokalen Baß weit-
hin gelagerte Dreiklänge hervortreten. 
Siegfried Hermelink 
DIE INNERE LOOIK DER REZITATIV-KADENZ 
Meine Bemerkungen betreffen die Schlußformel des Rezitativs, wie sie sich im Lauf des 
17. Jahrhunderts, angeblich im Bereich der Neapolitanischen Oper, ausgebildet hat und wie 
sie seither als feststehende Wendung in Oper, Kantate und Oratorium bis weit ins 19. Jahr-
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hundert vieltausendfach Anwendung fand. Das auffallendste Merlanal dieser Wendung liegt 
bekanntlich darin, daß die rezitierende Singstimme vor dem Instrumentalpart abkadenziert, 
dieser also, zumeist in zwei Akkorden, nachschlägt. Charakteristisch ist auch die Kadenz-
formel der Singstimme, die entweder im ~artfall auf die Dominante der Zieltonart, oder 
aber, dann im Terzsprung von oben eingeführt, in deren Grundton selbst einmündet. 
So eigenartig dieses ganze Gebilde sich auch darstellt, bisher ist es meines Wissens kaum 
je Gegenstand eingehender Besinnung gewesen. Auch die zeitgenössischen Theoretiker gehen 
nur beiläufig darauf ein1. Ich kenne nur eine Studie, die sich speziell mit unserem Gegen-
stand befaßt: J. A. Westrups Aufsatz 'The Cadence in Baroque Recitative' 2• Zwar geht es 
dabei vorwiegend um aufführungspraktische Probleme; einleitend stellt Westrup jedoch eine 
Reihe interessanter Überlegungen zur Genesis der Kadenzformel selbst an. Deren Haupt-
merlanal, also den, wie er sagt, vorzeitigen Abbruch der Singstimme, möchte er von der 
dramatischen Situation in bestimmten Szenen herleiten, und tatsächlich rechtfertigen einige 
frühe Beispiele von Rossi, Cavalli und Cesti, die er anführt, eine derartige Deutung. We-
strup meint, die Komponisten hätten dann bald die eminent gliedernde Interpunktionswirkung 
des auf diese Weise verzögerten Abschlusses, auch unabhängig von der durch die Worte aus-
gedrückten Emotion, bemerkt, und so wäre die bekannte Wendung bald zur stereotypen Formel 
erstarrt. 
Ohne Westrups Erklärungsversuch grundsätzlich anzugreifen (und auch ohne auf die man-
cherlei sonstigen Fragen, die die Rezitativkadenz bei genauerer Betrachtung aufwirft, hier 
einzugehen), soll im folgenden die besagte Erscheinung erneut aufgegriffen und unter leich-
ter Akzentverschiebung in der Fragestellung angegangen werden: Woher kommt es, daß man 
die Wendung in ihrem Gesamtablauf als in jeder Hinsicht einleuchtend und überzeugend emp-
findet? Wieso wirkt nicht nur der instrumentale Abschluß, sondern auch die Schlußwendung 
der Singstimme als vollgültig? Worin wurzelt die unleugbare Konsequenz der beiden getrenn-
ten Bildungen? Welches ist die innermusikalische Logik der Rezitativkadenz? 
Zur Beantwortung sei nochmals auf Westrup zurückgegriffen. Mit Recht weist er darauf 
hin, daß die frühesten Opernkomponisten ihre Kadenzen vom Madrigal übernahmen. Eben in 
dieser Tatsache ist nun auch die Lösung unseres Problems beschlossen. Die Rezitativkadenz 
wurzelt in der Vokalpolyphonie. Ihre spezifische Gestalt und Funktionsweise leitet sich mei-
nes Erachtens in gerader Linie von einer verbreiteten kontrapunktischen Konstruktion des 
16. Jahrhunderts her: in der Rezitativkadenz lebt die Doppelkadenz der klassischen Vo-
kalpolyphonie fort. Hieraus erklärt sich das musikalisch Einleuchtende und Überzeugende ih-
rer Erscheinung und Wirkweise. 
Der Doppelkadenz liegt, wie andernorts dargelegt3, der von Zarlino ausführlich beschrie-
bene Kadenzbegriff zugrunde, wonach im polyphonen Gefüge die Kadenzwirkung einzig von 
zwei Stimmen vollführt wird, während die übrigen Stimmen sich kontrapunktisch frei dazu 
bewegen. Das die Kadenz vollziehende Stimmenpaar gelangt in drei Schritten in Werten einer 
Semibrevis - und zwar in Gegenbewegung - nach folgendem Grundschema zur Fusion: Aus-
gangsbasis (Konsonanz) - Spannungsintervall (kleine Terz bzw. große Sext) - Lösung (Ein-
klang bzw. Oktave): 
a) b) 
Kadenzen nach Zarlino: a) Note gegen Note, b) mit Synkopenbildung. 
In der Praxis treten gewöhnlich beide Stimmen diminuiert, zumindest aber mit der Synkopen-
bildung wie bei b) auf. - Die Doppelkadenz nunmehr, die Zarlino zwar nicht beschreibt, die 
aber im vier- und mehrstimmigen Satz bei Texteinschnitten unentwegt beobachtet werden 
kann, ist dadurch charakterisiert, daß zwei Stimmenpaare korrekt, aber getrennt und zeit-
287 
lieh um eine Semibrevis verschoben, wie im Notenbeispiel 2 angedeutet, 
- II 
Doppelkadenz: Verbindung einer phrygischen Kadenz mit einer Kadenz mit Subsemitonium. 
Oberstimmen rhombische, Unterstimmen runde, erste Kadenz hohle, zweite geschwärzte 
Noten. a) Korrekte Stimmführung, b) Stimmtausch der phrygischen Kadenz. 
ineinander verschachtelt abkadenzieren. Wichtig ist, daß eine derartige Verknüpfung aus 
Stimmführungsgründen nur im Quartabstand möglich ist, daß die Wendung sich offensichtlich 
bald zu einer stereotypen Formel verfestigt hat, und weiter, daß die aus dieser Formel re-
sultierende Klangfortschreitung der Stufenfolge IV-V-1 entspricht. Als Beispiel diene ein Aus-
schnitt aus dem Gloria der Lasso-Messe Nr. 6 'Ite rime dolenti' 4 : 
© © . ~ 65 ' ' S. 
t) 
- re re no bis. . - c---... A. 
f mi se re re no bis Qui . 
T.I 
r Qui tol (lis) 
~ '---
T. 11 
\' . SC re re no bis. 
B. 
• SC re re no bts . Qu, 
Er zeigt eine Doppelkadenz nach den Zieltönen E und A. Alt und Baß bilden die erste, Sopran 
und Tenor II die zweite Einzelkadenz. Die um eine Semibrevis verschobenen Abschlüsse sind 
mit 0 markiert. Der Konstruktion entspricht auch die Textlegung: die Schlußsilbe "(no-) 
bis" schlägt in der zweiten Kadenz nach. Das Satzgefüge verläuft, auf die Grundbewegung re-
duziert, genau nach dem im Notenbeispiel 2 gezeigten Schema, und zwar wie bei b) , wobei 
die durch den Stimmtausch der phrygischen Kadenz entstandenen Quintparallelen in der Dimi-
nution vermieden sind. Noch vor Ablauf des Vorgangs setzt der Tenor I überbrückend und 
die Zäsurwirkung mildernd mit dem neuen Textteil ein. 
Ich komme zurück zu der oben formulierten These, das musikalisch Überzeugende der Re-
zitativkadenz erkläre sich aus ihrer Verwandtschaft mit der Doppelkadenz der Vokalpolypho-
nie, und ich stelle Lasso unvermittelt Kadenzbeispiele aus Bachs Kantatenwerk gegenüber, 
zunächst zwei solche aus dem Schlußrezitativ (secco) der Kantate 117, jeweils auf den Text 
'Gebt unsrem Gott die Ehre' 5 (Notenbeispiel siehe S. 289). Die Generalbaßrealisierung ist 
in Kleinstich beigegeben. Die Notenwerte sind, Lasso gegenüber, auf die Hälfte verkürzt. 
Statt in Semibreven schreitet die Kadenzbildung also in Halben fort. Auffällig ist die Ausspa-
rung im Baß durch die Viertelpause im Augenblick der ersten Fusion, wodurch die Schluß-
formel des SängerR völlig unbegleitet erklingt, jene bei Bach besonders häufige Art der Aus-
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und die zweite, hier instrumental ausgeführte Einzelkadenz kommt durch solchen Neueinsatz 
besonders klar heraus. Die Übereinstimmung im strukturellen Konzept des im Generalbaß 
gegebenen Klanguntergrundes mit Lassos Doppelkadenz wird dadurch aber nicht beeinträch-
tigt. Sie ist evident und eigentlich frappant. - Tatsächlich ist denn auch die Gesamtheit der 
Rezitativkadenzen, zumindest sofern sich diese nach einer Molltonart hinwenden, nach die-
sem Schema gebaut. Bachs gleiche Kantate enthält als Nr. 5 ein instrumentiertes Rezitativ, 
das dies besonders schön zeigt; auch hier folgt einer phrygischen Kadenz mit Zielton Cis, 
wiederum zunächst durch Viertelpause zugunsten des Sängers verzögert, eine gewöhnliche 
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Ich hatte oben die Rezitativkadenzen nach Dur-Tonarten ausgeklammert, und tatsächlich 
lassen sich diese in manchen Fällen nicht mehr ohne weiteres in ihrer klanglichen Konstruk-
tion auf die Doppelkadenz zurückführen. So z.B. die Schlußkadenz des Rezitativs, aus dem 
unsre ersten Beispiele stammen: 
Tenor 
Be. 
gebt uns-rem Gott die Eh • re! 
Hier ist anstelle der Kadenzenverknüpfung die Stufenfolge IV-V-I als musikalische Legitima-
tion getreten. Wie dargelegt ergibt jedoch jede durchgebildete Doppelkadenz als Klangablauf 
zwangsläufig diese Stufenfolge. Es handelt sich hier also lediglich um eine Abstraktion des 
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gleichen Schemas. In diesem Zusammenhang ist aber die Beobachtung interessant, daß Bach 
wie andere Komponisten in solchen Kadenzen mit Vorliebe den Grundton der IV. stufe hoch-
alteriert, also, um mit Riemann zu sprechen, die Subdominante durch die Doppeldominante 
ersetzt. Damit liegt der Wendung wieder eine wirkliche Doppelkadenz zugrunde, und zwar 
mit folgender Konstruktion: 
---
Hierzu gibt es noch einige besonders schöne Beispiele aus Bachs Weihnachtsoratorium6• 
Zunächst der Schluß des Berichts über die Anbetung der Weisen aus dem Morgenlande (Nr. 58, 
T. 14 ff.). Hier führt Bach den Baß von der Subdominante C nach Cis weiter und vollzieht da-
mit die Wendung zur Doppelkadenz der eben gezeigten Bauart. Bachs unerschöpfliche Erfin-
dungskraft zeigt der Abschluß der Szene der Beschneidung und Namengebung Jesu (Nr. 28, 
T. 27f. ), wo es auf die Worte "des Todes Furcht vertrieben" zu einer Sonderbildung kommt: 
der Zielton G der ersten Kadenz wird sozusagen von zwei Seiten angegangen, von der großen 
Sext As-f, und unmittelbar darauf von A-fis aus. Endlich sei hier noch das berühmte vier-
stimmige Rezitativ (Nr. 63) angeführt, in dem sich die Solisten verabschieden, indem sie 
(T. 7 ff.) zµsammen mit dem Continuo, wiederum, und nunmehr de facto, eine perfekte Dop-
pelkadenz gestalten. 
Es wäre nun zweifellos übertrieben, wollte man die Rezitativkadenz in ihrer Gesamterschei-
nung von der Doppelkadenz der Alten Meister her erklären, etwa in der simplifizierenden 
Feststellung, sie sei die Übertragung der alten Doppelkadenz in die Verhältnisse der Monodie, 
der Sänger führe die erste, die Begleitung die zweite Kadenz aus. Die Überführung der in der 
Vokalpolyphonie herausgebildeten satztechnischen strukturen in die Welt der Generalbaßmono-
die stellt einen komplizierten Prozeß dar, auf den wir in diesem Rahmen nicht weiter einge-
hen können. Selbst in dem eng umgrenzten Bereich unserer Rezitativkadenz bleibt - wie ange-
deutet - noch mancherlei, so insbesondere die Provenienz der Sängerformel und deren rhyth-
mische und satztechnische Behandlung zu klären. 
Das eine jedoch kann meines Erachtens nach unseren heutigen Überlegungen mit Sicherheit 
gesagt werden: die doppelgliedrige Anlage dieses Gebildes, der Umstand, daß die Formel 
sozusagen zwei Brennpunkte aufweist, von denen der eine den anderen bestimmt und auslöst, 
mit anderen Worten die innere Logik, der dialektische Charakter dieser Wendung ist in der 
Provenienz ihrer klanglichen struktur aus der Doppelkadenz der Vokalpolyphonie begründet. 
Diese Einsicht hat nicht nur historisches Interesse, sie mag auch als Orientierung und Aus-
gangspunkt für eine Beurteilung der zahllosen Gestaltvarianten der Rezitativkadenz und nicht 
zuletzt auch als Hilfe und Anregung bei der Lösung aufführungspraktischer Probleme dienen. 
Anmerkungen 
1 Selbst G. H. stölzel fertigt in seinem umfänglichen Traktat 'Abhandlung vom Recitativ' 
(um 1740, hrsg. von W. steger, Diss. Heidelberg 1962) die "clausulae finales" in weni-
gen, kaum kommentierten Notenbeispielen ab. 
2 In: Festschrift für K. Jeppesen, Kopenhagen 1962, s. 243-251. 
3 Vgl. S. Hermelink, Zur Geschichte der Kadenz im 16. Jahrhundert, in: Kgr.-Ber. Köln 
1958, Kassel 1959, S.133-136; ders., Über Zarlinos Kadenzbegriff, in: Scritti in onore 
di Luigi Ronga, Mailand 1973, S. 253-273; im folgenden der Versuch einer gedrängten 
Zusammenfassung. 
4 0. di Lasso, NGA III, S.142 f. (T. 63-66). 
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5 Beim Vortrag wurde das ganze Rezitativ (GA XXIV, S.182) zusammenhängend gezeigt. 
Die jeweils nach dem Taktstrich über der Viertelpause in Kleinstich eingefügten Töne 
deuten den zunächst latenten Schluß der ersten Kadenz an; vgl. die Erläuterungen im 
Haupttext. 
6 Aus Gründen der Raumersparnis verzichten wir hier auf die Wiedergabe der zitierten, 
jedem Leser leicht zugänglichen Stellen in Notenbeispielen. 
Klaus Link 
EIN ORGELBUCH MIT GREGORIANISCHEN CHORALGESÄNGEN AUS DEM KLOSTER 
ST. TRUDPERT(SCHWARZWALD) - BEISPIEL FÜR CHORALPFLEGE IM 18.JAHRHUNDERT 
Das im Mtinstertal südlich von Freiburg/Breisgau gelegene Kloster St. Trudpert war bis 
zur Säkularisation eine Benediktinerabtei. In diesem Kloster hat in der 2. Hälfte des 18. Jahr-
hunderts die mehrstimmige Kirchenmusik mit Instrumenten eine bedeutende Rolle gespielt. 
Dies bezeugt das überlieferte Repertoire. Es besteht größtenteils aus Messen, daneben ent-
hält es Requiemvertonungen, Offertorien, Litaneien, Oratorien, Te Deum-Kompositionen 
und Sakraments- und Marienmotetten. Sämtliche Werke erfordern ein Orchester. Abgesehen 
von wenigen Drucken handelt es sich um Handschriften, die zum überwiegenden Teil in den 
Jahren 1774 bis 1783 entstanden sind. Ein Teil davon ist in der Handschriftenabteilung der 
Universitätsbibliothek Freiburg/ Br. unter den Signaturen Hs713-Hs736b zu finden; der an-
dere Teil liegt hinter der Orgelempore der ehemaligen Klosterkirche St. Trudpert und jetzi-
gen Pfarrkirche von Untermtinstertal. 
Unter den Handschriften in der Kirche St. Trudpert befindet sich auch das im Titel genannte 
Stimmbuch. Aufgrund der Schrift, des gleichen Notenlinienrasters, des sehr ähnlichen Ein-
bandes muß es auch in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts entstanden sein. 
Jede Seite des Stimmbuches hat fünf Liniensysteme bestehend aus einer Zeile im Sopran-
schlüssel, die die Choralmelodie enthält, und einer im Baßschlüssel, in der eine Baßstimme 
mit gelegentlicher Bezifferung steht. Noten und Text (zwischen den Zeilen) sind groß und 
deutlich lesbar geschrieben. Es handelt sich also um ein Stimmbuch für den Organisten zur 
Begleitung der Gesänge. 
Das Buch hat die Seitenzählung 1-171 , danach noch einige Seiten ohne Zählung, die von an-
derer Hand beschrieben sind. Auf dem letzten Blatt steht ein "Index" mit Angabe der Feste 
und der Introitus mit Seitenzahl. Der Inhalt der nicht numerierten Seiten ist im Index nicht 
vermerkt. Diese Stücke wurden also später in die Handschrift aufgenommen. Die Handschrift 
enthält auf den Seiten 1-94 die Propriumsgesänge der Feste , die unter dem Sammeltitel 
'Commune Sanctorum' im Graduale Romanum, S. 1-68, zu finden sind mit zwei Ausnahmen : 
es fehlt das erste Fest "In vigilia unius Apostoli" und das Fest "Commune Doctorum". Von 
S. 97-146 folgen in der Handschrift Messezyklen des Ordinarium missae. Anschließend er-
scheinen wieder Propriumsgesänge, eine 'Missa votiva de S. P. Benedicto ' , die nicht mehr 
im Grad. Rom. zu finden ist, jedoch im ' Liber Gradualis juxta antiquorum codicum fidem 
restitutus', Solesmes 1895, noch steht. Es folgt eine 'Missa de S. Trudperto M. / pro Fer. V. 
per annum ' . Ihre Propriumsgesänge entsprechen denen des Festes "Commune unius Mar-
tyris non Pontificis, alia Missa", außer der Communio, die aus der ersten Messe dieses 
Festes stammt. Danach folgen die 'Missae votivae de Sancta Maria' , wie sie im Grad. Rom. , 
S. 85-92 , stehen. 
Nach dem letzten Propriumsgesang sind die acht "Toni Gloria Patri ad Introitum" von 
zwei verschiedenen Schreibern notiert. Zwischen das Gloria Patri im 3. und 4. Ton ist noch 
eine 'Missa in Dominicis Quadragesimae', bestehend aus Kyrie, Sanctus und Agnus , einge-
fügt. Sie stammt wiederum von einer anderen Hand. 
Die Feste, deren Propriumsgesänge in diesem Orgelbuch verzeichnet sind, gehörten mit 
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